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Abstract : Au tournant des XIXe et XXe siècles, la question des 
musiques nationales rougeoyait singulièrement dans l’ensemble 
des esthétiques européennes. Un enjeu, alors, dans la musique 
vocale, ou plus rarement instrumentale, consista à inoculer des 
codes culturels fins, ultra-spécifiques, donc ultra-nationalistes : 
les intonations propres à telle ou telle langue. Il en résulte un 
récitatif particulièrement plat dans Pelléas et Mélisande de 
Debussy : plat comme la prosodie du français. Au contraire, les 
cancans dans Une vie de héros de Strauss sont très accidentés car 
propres à l’intonation allemande. Janacek, plus finement encore, 
invente des lignes mélodiques aussi mécaniques que l’intonation 
du morave, avec des accents brusques. En revenant au modèle de 
la parole, au-delà des nationalismes, ces compositeurs ont aussi 
mieux assis leur modernité. 
 
Mots-clés : musique, intonation, prosodie, nationalisme, 
Europe, Allemagne, France, Bohème. 
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Bien que les musiques savantes des cultures européennes aient 
subi des influences d’un pays à l’autre, certains compositeurs ont, 
sciemment ou non, au cours de l’histoire de la musique, souhaité 
voir l’émergence de musiques nationales. Or l’une des 
composantes fondamentales de la culture, celle d’une nation, 
parfois même d’une région, composante profondément 
fédératrice car inconsciente et affective, semble déposée, plus 
précisément que dans le langage, dans l’intonation de ce dernier. 
  
Diderot appelait l’intonation la « langue du sentiment1 » et 
Rousseau celle des « passions2 ». L’affectivité indicible exprimée 
par la prosodie est ainsi décrite par le linguiste Ivan Fónagy : 
« Les intonations émotives révèlent surtout des secrets collectifs à 
l’échelle nationale3 […] «. Janácek notait dans l’intonation 
« quelque chose d’encore plus profond, qui n’était ni visible, ni 
dicible. [Il] sentai[t] que les mélodies du discours avaient des 
lignes d’évolution intérieure, restées secrètes4 ». Il s’agirait d’un 
secret « national », selon Fónagy, ou du moins d’un secret 
spécifique à une culture orale. Les compositeurs peuvent alors, 
dans leurs œuvres, avoir traduit certaines inflexions particulières 
de la prosodie de leur langue. Nous examinerons ainsi certaines 
de ces tentatives dans des œuvres de Wolf, Moussorgski, Janácek, 
Debussy ou encore Strauss. C’est souvent la question de la place 
de l’accent tonique dans le mot ou la phrase (dans tel ou tel 
langage), et la façon de traiter cet accent du point de vue de la 
hauteur, de l’intensité ou de la durée, qui apparaîtra 
déterminante.  
 
1. Corrélation des accents de hauteur et d’intensité 
Lorsque des enfants se livrent à un exercice de solfège 
rythmique (sans chanter la hauteur des notes), ils accentuent 
habituellement les temps forts du point de vue de l’intensité mais 
également du point de vue de la hauteur. Lorsque les appareils de 
musique électronique moderne, servant à « séquencer » une 
phrase musicale, donnent le tempo par un son témoin (ce que les 
musiciens électroniques appellent un « click »), celui-ci est 
constitué d’un temps fort et de temps faibles, le temps fort n’étant 
pas repéré par une intensité sonore particulière, mais par une 
hauteur mélodique accrue, la corrélation des deux phénomènes 
étant sous-entendue. Or cette correspondance automatique de la 
hauteur et de l’intensité est d’abord un phénomène inhérent à la 
voix. En effet celle-ci ne peut guère se renforcer facilement dans le 
grave, ou s’affaiblir dans l’aigu. Pour elle le « vecteur » grave/aigu 
semble parallèle et de même orientation que celui des intensités 
faible/fort. Certes cette équivalence force/hauteur est également 
                                                 
1 Denis Diderot, Salon de 1767, Paris, Société encyclopédique française et Club 
français du livre, 1970, p. 171. 
2 Jean-Jacques Rousseau, Essai sur l’origine des langues, début du chapitre II 
(supplément des Cahiers pour l’Analyse, n° 8, p. 505). 
3 Ivan Fónagy, “ Bases pulsionnelles de la phonation ”, in Revue Française de 
Psychanalyse, tome 35 (juillet 1971), p. 562. 
4 Leos Janácek, “ Autour de Jenufa ”, in Hudebni Revue, (1915/1916), (trad. de 
l’anglais dans le programme de concert de Vec Makropulos édité par le Festival 
International d’Art Lyrique, Aix-en-Provence, juin/juillet 2000, p. 54). 
celle de maints instruments, notamment à vent (comme la flûte ou 
la clarinette). Mais il arrive aussi qu’elle apparaisse de façon 
inversée (« anti-vocale »), c’est par exemple le cas au basson ou au 
hautbois. Le basson jouera difficilement piano dans le grave5 ou 
forte dans l’aigu, à l’inverse de la voix. Cette corrélation de l’accent 
d’intensité avec le sommet mélodique n’est donc pas automatique. 
C’est d’abord un phénomène de la parole. » L’accent tonique » y 
est généralement à la fois « plus fort » et « plus haut ». 
 
2. Hugo Wolf, l’intonation allemande et la triple 
corrélation des accents de hauteur, d’intensité et de durée. 
On a souvent remarqué certaines accointances de la ligne de 
chant et des intonations dans le lied allemand du XIXe siècle6. 
Hugo Wolf, compositeur autrichien, semble tout particulièrement 
concerné par le respect des accents lexicaux de l’allemand lors de 
la mise en musique de ses lieder. Henry Barraud, quant aux lieder 
de Wolf dans leur ensemble, parle de « notation musicale où la 
succession des durées et des hauteurs reproduit la plus infime 
inflexion de la voix parlée7 ». Mosco Carner insiste également sur 
ce point en intitulant d’ailleurs le premier chapitre de sa 
monographie consacrée à Wolf : » Au commencement était le 
verbe8 ». À propos du lied Wer rief dich denn ? (1890), Carner 
parle plus précisément de « recitativo accompagnato9 ». 
Plus probant encore apparaît le lied Wie viele Zeit verlor’ ich 
dich zu lieben (1896). À la diction de cette phrase reprise dans le 
titre un Allemand marquera vraisemblablement un léger accent 
sur « Zeit », un second, plus appuyé, su le « ie » long de « lieben ». 
Or » Zeit » est situé sur le sommet mélodique de la mesure (certes 
déjà atteint dès la première syllabe), et surtout sur le temps fort. 
Wolf respecte déjà ainsi l’adéquation hauteur/intensité propre à 
l’accentuation, sans doute, de presque toutes les langues (français 
                                                 
5 La nuance pianissimo assignée au do grave du basson au début de l’Abschied, 
sixième mouvement du Chant de la terre (1908-1909) de Mahler est donc 
particulièrement “ vocale ” , c’est-à-dire vocale contre le basson. Mahler était 
d’ailleurs coutumier de ce genre de “ nuances relatives ”, à contre emploi, dont le 
but était de maintenir l’instrumentiste dans un état de tension, d’alerte, d’intensité 
dramatique. 
6 Voir par exemple Danielle Cohen-Lévinas, “ À propos du lied romantique 
allemand ”, in La voix  au-delà du chant, Paris, éd. Michel de Maule, 1987, pp. 29-
34. 
7 Henry Barraud, “ Lied ”, in Encyclopœdia Universalis, Cdrom. 
8 Mosco Carner, Les lieder de Wolf, Arles, Actes Sud, 1988, pp. 13-23. 
9 “ Le lied emprunte souvent la forme d’un récitatif dramatique, une sorte de 
recitativo accompagnato ; mais il omet de cette structure le balancement des 
phrases, de manière à rendre le drame émotionnel de façon plus immédiate. ” Idem, 
p. 82. 
  
compris) puisqu’il s’agit  d’une adéquation qui tient de la vocalité 
en général (ce que nous développions plus haut). Mais il prévoit 
également pour la syllabe » Zeit » une valeur rythmique 
relativement longue (une croche pointée quant les autres notes de 
la mesure sont des croches ou des doubles croches). L’adéquation 
est alors triple, c’est-à-dire maximale. Le phénomène est encore 
plus net quand survient le « ie » long de « lieben ». Situé sur le 
temps fort, et sur un sommet mélodique qu’il est cette fois seul à 
occuper, il dure deux fois plus longtemps que la syllabe 
immédiatement précédente (« zu »). 
Si le chanteur s’abstenait de prononcer les mots de ce lied, se 
contentant d’en chanter les notes, une mélodie allemande, ou du 
moins souhaitée telle, se dégagerait donc peut-être ainsi, pour peu 
que la spécificité de la prosodie allemande soit tout entière 
contenue dans la triple corrélation décrite ci-dessus. Ce n’est pas 
le cas. L’italien, pour ne citer que lui (et davantage encore que 
l’allemand), observe cette même règle intonative. Le français, 
cependant, n’observe pas une telle triple corrélation (nous y 
reviendrons plus tard). L’intonation traduite dans la mélodie de 
ce lied de Wolf sonnera alors, par exemple à l’oreille d’un français, 
non pas allemande, mais au moins non française. Une certaine 
spécificité culturelle, au moins partielle, est donc assurée. 
 
3. Moussorgski ou l’invention de l’irrégularité du mètre 
par souci de traduction fidèle de l’intonation du russe 
Examinons à présent comment un autre compositeur, issu d’un 
autre pays (et parlant une autre langue), traduit les inflexions de 
sa langue dans sa musique. Pas davantage que dans le cas de Wolf 
nous ne pourrons en déduire qu’il y a exactement spécificité 
nationale de l’œuvre ainsi produite. Nous verrons plus loin que 
seul peut-être Janacek, cela à cause d’une caractéristique 
singulière de l’intonation du morave, parviendra à une telle 
spécificité. Mais la démarche particulière de Moussorgski reste 
intéressante en ce qu’elle engendre, par ailleurs, une technique 
musicale moderne (l’emploi de mesures irrégulières). 
Plus de trente ans avant Janácek, Moussorgski se sera ouvert, 
dans ses écrits, d’un grand intérêt pour la traduction dans ses 
œuvres de l’intonation du russe. Il dira ainsi : » Quelle que soit la 
personne qui parle et surtout quoi que l’on dise, mon cerveau 
travaille aussitôt à la reproduction musicale de ce que 
j’entends10 ». Lorsque Marcel Marnat relève que dans Pirouchka 
                                                 
10 Myriam Samagnac, “ Moussorgski ”, in Encyclopodia Universalis, tome XV, 
1992, p. 861. 
(1867), Moussorgski utilise une mélodie archaïque grecque11, il 
est sans doute question de ces tétracordes rudimentaires qu’Odile 
Vivier12 a relevé dans Ecuatorial de Varèse. Pour nous, bien au-
delà du « tétracorde grec », il s’agit « d’échelles de tons 
restreintes » telles qu’on peu les observer dans l’intonation de 
nombreuses langues13. 
« Vers la fin de la saison 1868-186914 », dans Le mariage, 
Moussorgski s’intéresse pour la première fois à la composition 
d’un récitatif quasi-parlé. Le Groupe des Cinq semble 
impressionné par le résultat. Tête pensante de celui-ci, Rimski-
Korsakov note aussitôt dans son journal : « Tous étaient frappés 
par l’ouvrage de Moussorgski, s’enthousiasmaient de l’originalité 
de ses récitatifs15 ». Myriam Samagnac confirme : « Dans Le 
mariage, le récitatif suit de si près les incidences du discours 
qu’on penserait à un exercice de style16 ». C’est durant cette 
saison 1868-1869, d’après Rimski-Korsakov17, que le compositeur 
jette les bases de son Boris Godounov, l’œuvre vocale dont 
l’émergence « intonationniste18 » flagrante est souvent confondue 
avec la seule appréhension d’un « style russe », puis les premières 
mélodies du cycle La chambre des enfants19. Dès la première 
mélodie, Oh raconte, Nianouchka (1868), Moussorgski impose cet 
écart astucieux, propre à toute œuvre réussie, peut-être, entre 
légèreté du propos et modernité des moyens mis en jeu. Notons 
un progrès technique depuis Le mariage, quand il s’agit de traiter 
l’adéquation hauteur/intensité. Moussorgski, sans doute pionnier 
du phénomène en Russie voire dans la musique savante en 
générale, enchaîne des mesures aux mètres différents, dont 
certains sont irréguliers (à cinq ou sept temps, c’est-à-dire aux 
mètres ni pairs ni divisibles par trois). Bien avant Stravinsky, 
chaque mesure trouve même son propre mètre. Les mesures 4 et 
6, en elles-mêmes irrégulières, sont à 5/4. L’irrégularité tient 
donc d’une part du mètre de certaines mesures, d’autre part et 
surtout de la variation incessante du mètre de celles-ci. Car si la 
                                                 
11 Marcel Marnat, Moussorgski, Paris, Seuil, 1962, p. 85. 
12 Varèse, Paris, Seuil, 1973, p. 111. 
13 Voir Jacques Amblard, Pascal Dusapin. L’intonation ou le secret, Paris, Musica 
Falsa, 2002. Ou Dusapin. Le second style ou l’intonation, Paris, mf, 2017. 
14 Nicolaï Rimski-Korsakov, Journal de ma vie musicale, Paris, Gallimard, 1938, 
p. 79. 
15 Idem. 
16“ Moussorgski ”, In Encyclopaedia universalis, tome XV, 1992, p. 861. 
17 Nicolaï Rimski-Korsakov, op. cit., pp. 79-80. 
18 Jacques Amblard, op. cit, 2002, 2017. 
19 Le titre russe de ce cycle est parfois également traduit en français par La nursery 
ou Les enfantines. 
  
simple irrégularité de la mesure elle-même20 est sans doute 
moderne, dans la musique savante, vers 1870, on en trouve 
cependant des précédents, d’ailleurs souvent chez des 
compositeurs issus de cultures slaves ou finno-ougriennes. Sans 
parler des chansons traditionnelles, on citera ce cantique signé au 
XVIIe siècle par le duc hongrois Pál Esterházy, Az Földi àllatokrol21 
où un mètre à 11 temps semble présider ; ou le larghetto de la 
Première sonate en do mineur opus 4 de Chopin (1828) qui est à 
cinq temps22 et semble ré-inaugurer le mètre irrégulier au XIXe 
siècle. Peut-être y a-t-il là une parenté de cause avec le goût slave 
pour l’intonationnisme que semble relever Adorno23. 
L’irrégularité du mètre des mesures entre elles semble encore 
bien plus moderne puisque d’après Marie-Claire Mussat24, Bartók 
lui-même ne les rendra courants dans sa musique qu’à partir des 
sonates pour violon (1921-1922). Or le fait singulier est que cet 
enchaînement de mètres divers naît ici, historiquement, de la 
volonté d’adéquation intensité/hauteur. Dans Oh raconte, 
Nianouchka, on note qu’un changement de mesure est assigné à 
chaque fois qu’un accent lexical ou prosodique survient dans le 
texte. L’irrégularité du mètre traduit alors celle de la parole, 
notamment en russe ou dans les nombreuses langues qui utilisent 
des accents lexicaux. En effet un seul accent est en général requis 
au sein de mots dont le nombre de syllabes varie de l’un à l’autre, 
au cours de la diction d’une phrase. Chaque mot contient alors sa 
propre mesure et requiert, pour s’enchaîner à ses congénères, un 
changement incessant de celle-ci. On remarque également qu’à en 
croire Moussorgski, l’intonation du russe n’allonge pas la durée de 
l’accent tonique (les valeurs rythmiques assignées aux syllabes 
accentuées ou non étant égales), à l’instar du français et au 
contraire de l’italien ou de l’allemand. 
 
                                                 
20 On appelle généralement “ mesure irrégulière ” une mesure à nombre de temps 
impair et non divisible par 3. 
21 “ À propos des bêtes de cette terre ”. 
22 Par la suite les mesures irrégulières resteront particulièrement attachées à 
l’Europe de l’est si l’on pense au scherzo à 5/4 de la Troisième symphonie de 
Rimski-Korsakov (1866-1873), qui “ plut à Hans von Bülow ”, d’après le 
compositeur, et qui annonce le scherzo également à 5 temps de la Symphonie 
pathétique (1893) de Tchaïkovsky, plus tard la coda à 5 temps du troisième 
mouvement du Concerto pour violon n° 2 de Prokofiev (1935) ou les rythmes à 7 
temps de certaines danses du sixième cahier de Microcosmos de Bartók (1926-
1937). 
23 Adorno ne parle pas “ d’intonationnisme ”, bien entendu, mais de “ lyrisme 
subjectif ” propre à “ l’Est pré-bourgeois ” dans lequel il intègre seulement et 
justement, de façon très intéressante pour nous, Hugo Wolf, Mahler, Moussorgski et 
Janácek (Theodor W. Adorno, Mahler, Paris, Minuit, 1976, pp. 115-116). 
24 Trajectoires de la musique au XXe siècle, Paris, Klincksieck, 1995, p. 29. 
4. Janácek et la traduction d’une intonation au caractère 
singulier, celle du morave 
Le cas de Janácek est intéressant dans la mesure où, à l’instar de 
Strauss avec lequel nous terminerons cet exposé, le compositeur 
tchèque, au-delà du respect des intonations de sa langue dans sa 
musique vocale, a sans doute traduit ces dernières dans sa musique 
instrumentale. À partir de Jenufa (1894-1903), c’est-à-dire dans 
presque toute l’œuvre connue de Janácek, on remarque un aspect 
répétitif, moderniste, qui voit souvent l’émergence d’une seule ligne 
mélodique non harmonisée et répétant inlassablement les mêmes 3 ou 
4 notes. C’est le cas dans l’opéra Jenufa lui-même. Au début de la 
deuxième scène du premier acte25, le compositeur expose aux cordes 
graves (renforcées par le basson) la répétition obsessionnelle, dans le 
même ordre, de quatre notes sur trois degrés (si b do mi b do). De telles 
cellules enfermées dans trois degrés, inlassablement répétées, abondent 
dans de nombreuses œuvres du Tchèque. Il s’agit d’ailleurs souvent de 
la même morphologie de cellules tripolaires contenues dans un ambitus 
de quarte (on entend successivement un intervalle de tierce et de 
seconde, ou le contraire), les degrés toujours mécaniquement visités, 
dans le même ordre (qui dépend de chaque cellule). C’est ainsi par 
exemple dans le Journal d’un disparu26 (1917-1919), dans l’acte II de La 
petite renarde rusée27(1922-23), dans Mládí28 (1924) ou encore dans 
Capriccio 29(1926). Le premier mouvement de Sinfonietta (1926) 
enchaîne mécaniquement des types différents de cellules bipolaires ou 
tripolaires, contenues dans des quartes ou des quintes (on retrouve, 
entre autres, nos cellules tripolaires contenues dans des quartes)30. 
Bien entendu, il s’agit là de musique tonale. Avant d’analyser dans 
ces cellules des imitations de parcours des « échelles restreintes31 » de 
l’intonation, il faut considérer le mode majeur ou mineur (et le parcours 
harmonique) qui les sous-tend et dont elles sont extraites en tant que 
simples cellules répétitives. Néanmoins, quel intérêt mélodique tonal de 
telles lignes d’autant plus rébarbatives qu’elles viennent au premier 
                                                 
25 Jenufa, Wien, Universal, 1917, p. 31. 
26 Léos Janácek, Journal d’un disparu, Praha, Státni Nakladatelství Krásné 
Literatury, 1953, p. 11. Les douze premières mesures de la partie de chant 
s’enferment dans le mode restreint la# do# ré#. Dans la partie VI de la même œuvre, 
le piano répète trois fois do sol sol si b (4te. : sol – do). 
27 Deux répétitions de la cellule fa# si sol# fa# (p. 63, mes. 11-14), de la chanteuse 
puis détonnage globale de la même cellule à la 3ce. m. inférieure aux mesures 16-20 
(Janácek, L., La petite renarde rusée, Wien, Universal, 1977, p. 63). 
28 Deux répétitions de fa mi b do (4te. : do – fa) à la clB. (p. 27, syst. 2, mes. 3-4) 
puis deux répétitions de ré b do b la b au ob. (p. 28, syst. 3, mes. 3-4), puis re-
décalage et répétition par cor et fg. (p. 28, mes. 2-3) (Mládí, Praha, Hudebné Matice 
Umelecké Besedy, 1947, pp. 27-28). 
29 Capriccio, Praha, Státni Nakladatelství Krásné Literatury, 1953, p. 23, mes. 7-8 
(deux répétitions, au tuba, de do mi b mi b si b, 4te. : si b – mi b). 
30 Sinfonietta, Wien, London, Universal, 1954, 2
e
 éd., p. 6, mes. 1-3 du nbr. 3 : 
trp. 2, deux répétitions de do# si sol# (4te. : sol# - do#). 
31 Jacques Amblard, op. cit, 2002, 2017. 
  
plan musical (et non au second comme dans un accompagnement) 
pourraient-elles revêtir, sinon celui, non plus musical, d’une imitation 
de phénomènes sonores très répétitifs existant dans la nature ou « dans 
l’homme » (dont l’intonation fait partie) ? Nous pouvons d’autant plus 
augurer ici d’une analyse puis d’une imitation des échelles restreintes 
de la prosodie, telles que le compositeur pouvait les percevoir, que 
celui-ci s’est ouvert explicitement, à l’instar de Moussorgski, de sa 
fascination musicale pour l’intonation de la parole. « À l’époque où je 
composais Jenufa, je m’imprégnais aussi de la mélodie de la parole […]. 
Discrètement, je m’étais mis à écouter les paroles des passants, à lire les 
expressions de leurs visages, à suivre des yeux chaque intonation, à 
observer leur environnement, leurs compagnons, l’heure qu’il était, s’il 
faisait clair ou sombre, froid ou chaud. Je sentais le reflet de tout cela 
dans la mélodie que je notais32 ». On pourrait objecter que des 
répétitions tripolaires aussi mécaniques, dans le résultat final, 
traduisent, davantage qu’une intonation, un tout autre phénomène 
extrêmement répétitif, par exemple le bruit de ces machines qui 
commencent à résonner dans l’univers sonore du début du XXe siècle. 
Or, Guy Erisman estime que ces « notes groupées en petits paquets », 
mécaniquement débitées, sont bien la traduction musicale fidèle d’un 
langage morave « saccadé et économe33 ». Ce que nous entendons 
comme « mécanique » trahirait donc une modélisation fine de 
l’intonation, spécifiquement tchèque. 
Dans les quinze premières mesures (à 3/8) du sixième numéro du 
Journal d’un disparu  apparaît une cellule récurrente (parfois 
tronquée)34, quatre notes se déployant sur trois degrés, toujours selon 
le même rythme et le même dessin mélodique. Cette cellule est tout 
d’abord exposée sous la forme : do sol, deux doubles croches, puis sol 
croche pointée et si b double croche. Cette exposition apparaît d’autant 
plus intéressante qu’elle a lieu au piano puis au chant, venant ainsi à 
chaque instant au premier plan sonore. Davantage, le piano expose 
d’abord cette cellule trois fois sur les mêmes notes (do sol et si b, celles-
ci devenant par la suite mi b do ré à la partie de chant) octaviées et non 
harmonisées (ce phénomène réapparaît au piano rien moins que six fois 
de suite entre les mesures 9 et 14, de façon identique au piano et au 
chant, puis au piano seul). L’aspect rébarbatif qui en découle ne pourrait 
sans doute se concevoir musicalement, particulièrement à une partie de 
chant, si Janácek ne se chargeait sans doute ainsi de modéliser, 
d’amplifier et de répéter une intonation (c’est-à-dire un phénomène 
                                                 
32 Léos Janácek, “ Autour de Jenufa ”, in Hudebni Revue, 1915/1916, trad. de 
l’anglais dans le programme de concert de Vec Makropulos édité par le Festival 
International d’Art Lyrique, Aix-en-Provence, juin/juillet 2000, pp. 54-57. 
33 Guy Erisman parle de “ thématique nerveuse, constamment renouvelée, d’autant 
plus [que Janácek] subissait l’auto-influence de son langage morave saccadé et 
économe. Ses partitions sont alors émaillées de notes groupées en petits paquets. ” 
Voir “ Janácek ”, in Encyclopœdia Universalis, tome XII, 1992, p. 882. 
34 C’est le cas au piano lors de ses 4e et 15e itérations, au chant lors de ses 4e et 8e 
itérations. 
jugé musicalement singulièrement répétitif) et qui plus est, comme nous 
allons tenter de le montrer, une intonation spécifiquement morave. 
Bruno Nettl indique que l’intonation du morave se distingue par une 
accentuation obligatoire sur la première syllabe du mot (et que ce 
phénomène, continue-t-il, influence la musique tchèque tant vocale 
qu’instrumentale)35. C’est d’abord l’absence d’anacrouse, ici, qui semble 
traduire ce phénomène. Chaque nouveau mot survient généralement 
sur le premier temps (ce n’est pas le cas chez Wolf ou chez Moussorgski 
puisque ces derniers traduisent des intonations qui ne vérifient pas 
cette caractéristique d’accentuation obligatoire sur la première syllabe). 
Le chanteur entonne la première syllabe de son premier mot sur le 
temps fort : la première syllabe doit être « dite » fortement en ce qu’elle 
porterait toujours l’accent tonique. Par la suite, chaque temps fort (à 
l’exception de celui de la mesure 8) se voit octroyé la première syllabe 
d’un mot. De même, c’est sur le temps fort que le sommet mélodique de 
la cellule est atteint, ce sommet devant également correspondre, par sa 
tonicité aiguë, à la première syllabe (l’accent tonique). D’après Ivan 
Fónagy, on retrouve ce type de » métrique musicale » en hongrois 
et dès lors, dans les groupes rythmiques de la musique 
hongroise36. Pourtant notre exemple reste une spécifiquement 
« morave ». Car plus spécifique au morave encore apparaîtrait peut-
être la relative brièveté de l’accent, qui ne culmine ici (dans la 
« traduction » judicieuse de Janácek) que l’espace d’une double-croche. 
L’italien, l’allemand, comme nous le remarquions plus haut, mais aussi 
l’espagnol ou l’anglais et surtout, le hongrois (pour la question qui nous 
intéresse), semblent voir leur accent tonique, au contraire, prendre une 
durée généralement accrue en regard de celle des syllabes inaccentuées. 
Le morave ne s’en distinguerait que mieux et la traduction de ses 
intonations n’en deviendrait alors que plus sensible. L’aspect 
« saccadé » de cette langue, dont parlait Erisman37, ne provient-il pas 
surtout de cette brusque descente succédant à un bref accent tonique ? 
Selon Fernand Carton, la voyelle se raccourcirait également sur l’accent 
dans les dialectes et accents du Nord38 de la France. On y retrouve alors 
peut-être une telle impression d’intonation saccadée, dès lors non 
spécifiquement morave, ce qui n’infirme cependant en rien l’éventuelle 
rareté de tels phénomènes de prosodie, outre que l’intonation du 
morave se distingue ici, d’une part par cet aspect « saccadé », et d’autre 
part par la présence obligatoire de l’accent sur la première syllabe, ce 
qui n’est pas le cas en français (ni dans ses dialectes du Nord). 
 
 
                                                 
35 William Bright, “ Points de contacts entre langage et musique ”, in Musique en 
Jeu, n° 5, Paris, Seuil, novembre 1971, p. 69. 
36 “ À cause de l’accent barytonique, une ligne mélodique descendante est de règle 
dans les groupes rythmiques hongrois. ” Ivan Fónagy, , La vive voix, Paris, Payot, 
1991, p. 128. 
37 Op. cit. 
38 Ivan Fónagy, La vive voix, Paris, Payot, 1991, p. 110. 
  
5. Debussy et la « monotone intonation du français » 
Prenons l’exemple de la récitation/chant dans la deuxième 
scène de l’acte I de Pelléas et Mélisande (1901-1902)39 de 
Debussy. Celle-ci frappe l’oreille de par l’absence d’accentuation 
tant du point de vue de l’intensité que de la hauteur (ou de la 
longueur : toutes les syllabes sont à peu près isorythmiques*). Si 
le texte de ce chant avait été en anglais, allemand ou italien, le 
résultat aurait semblé étrangement plat, voire artificiel. Mais le 
fait que la langue soit ici le français non seulement justifie le 
procédé mais créée un intonationnisme spécifique « à la 
française ». La faible accentuation musicale correspond à la 
maigre accentuation relative du français. En effet notre langue, 
comme le montre le linguiste américain Ernest F. Haden40, ne 
prévoit guère d’accent lexical obligatoire : le supprimer dans la 
musique souligne cette particularité. L’intonation du français se 
distingue ainsi « par défaut d’intonation ». Seul un compositeur 
français semble alors pouvoir composer, au début du XXe siècle, 
un chant ressemblant à un récitatif presque inaccentué (le 
récitatif ayant quitté l’opéra depuis un siècle). 
Cette relative inaccentuation, du point de vue de la hauteur et 
de l’intensité, s’associe à l’égalité rythmique des syllabes. Nous 
remarquions plus haut à propos de Moussorgski que le russe 
observait la même caractéristique. Mais l’intonation du russe ne 
peut pour autant se comparer à celle du français, puisqu’elle 
prévoit des accents lexicaux fortement marqués du point de vue 
de la hauteur et de l’intensité, ce qui est fidèlement traduit par 
Moussorgski. La durée uniforme des syllabes, en français, est plus 
sensible car soulignée par l’inaccentuation relative (des hauteurs 
et des intensités). La note paraît d’autant plus régulière qu’elle 
observe également le même niveau sonore et fréquentiel. Le fait 
que la gigue (basée sur le rythme blanche noire) soit 
probablement d’origine anglaise41, soit d’une culture qui respecte, 
dans sa langue, l’adéquation longueur/intensité de l’accent 
(comme l’allemand ou l’italien), n’est sans doute pas innocent. 
Pour danse ternaire la France, comme de juste, préférera adopter 
le menuet pour sa relative pauvreté d’accentuation et son 
découpage en trois noires quasi égales. 
 
                                                 
39 Claude Debussy , op. cit., Paris, Frommont, 1902, p. 27. 
40 “ Le système accentuel du français ” , in Papers in linguistics and phonetics to 
the memory of Pierre Delattre (Articles de linguistique et de phonétique à la 
mémoire de Pierre Delattre), The Hague, Paris, Mouton, 1972, p. 209. 
41 En fait, certains voient cette origine plutôt en Écosse, d’autres en Irlande. 
6. Strauss et l’intonation allemande en « dents de scie » 
figurée à l’instrument 
Lorsque Richard Strauss reproche à Debussy ses 
« irrégularités42« dans la mise en musique du texte, il ne prend 
pas en compte, à tort, la distinction entre intonationnismes 
français et allemand. Il ignore ce lourd « poids syllabique43 » qui 
selon le linguiste Mario Rossi, est particulier au français.  
Si Strauss croit pouvoir juger l’intonationnisme de Debussy, 
c’est que le compositeur allemand est lui-même concerné, çà et là, 
par la musicalité de la parole. Dans le poème symphonique Une vie 
de héros (1899), œuvre à programme par excellence, le héros se 
voit notamment calomnier par ses ennemis. Ces ragots sont alors 
figurés de façon instrumentale par les bois, sous forme 
d’incessants allers-retours mélodiques44, soit une courbe de notes 
en dents de scie qui atteint des degrés chromatiques irréguliers et 
qui se « resserrent » (do# descend à mi b puis on remonte sur do 
bécarre qui redescend à mi bécarre, et ainsi de suite avec les 
notes si, do, si bémol do#, la ré, la bémol, mi bémol, sol, mi) . Il 
semble que les bois souhaitent décrire un seul intervalle et 
atteindre à chaque fois les deux mêmes degrés mais sans succès, 
faute de précision. Le degré haut, « degré flou », est alors 
constitué de tous les demi-tons situés entre sol et le do# 
supérieur, le degré bas de tous ceux entre do et mi à l’octave en 
dessous. C’est ainsi que Strauss modélise la parole à l’instrument. 
Il considère que celle-ci utilise des lignes brisées, c’est-à-dire des 
accentuations puis des retours au degré fondamental rapides et 
nombreux. Peut-être l’allemand en particulier, et ses accents 
lexicaux, c’est-à-dire la présence obligatoire de nombreux accents 
dans la phrase et donc une impression d’allers-retours 
mélodiques incessants est-elle caricaturée ainsi. Strauss ne 
s’intéresse donc pas au même type de traduction de l’intonation 
de l’allemand que Wolf. Peut-être atteint-il mieux ainsi une 
certaine spécificité allemande, dans la traduction d’intonations 
aux accents très nombreux. Par ailleurs Strauss paraît penser que 
la parole est imprécise, chaotique. Pour entendre une intonation 
« dite à l’instrument », il faut donc traduire un certain chaos. Dans 
Une vie de héros on peut considérer que les bois n’atteignent que 
                                                 
42 “ Des compositeurs aussi sensibles à l’accentuation de la parole que Lully, 
Rameau ou Rousseau ne se permettent guère les “ irrégularités ” que Richard 
Strauss reprochera à Debussy. ” Ivan Fónagy, “ L’accent français : accent 
probabilitaire ”, in Studia Phonetica, n°15, Paris, Didier, 1979, p. 171. 
43 “ Les modalités de l’équilibre rythmique relèvent de paramètres propres à chaque 
langue ; pour le français le paramètre retenu ici est le poids syllabique des unités 
intonatives. ” Mario Rossi, L’intonation, Paris, Ophrys, 1999, p. 183. 
44 Richard Strauss, Ein Heldesleben, Leipzig, Leuckart, 1899, p. 28, au “ chiffre 
19 ”. 
  
deux degrés flous, un « haut » et un « bas », le premier ayant une 
marge d’imprécision de la largeur d’une quarte augmentée (sol 
do#) et le second d’une tierce majeur (do mi). En effet Strauss ne 
souhaite manifestement pas ici donner l’impression de musique 
précise et chromatique, mais au contraire de chaos, et plus 
précisément de chaos anti-tonal. Il faut en effet ce facteur 
d’émergence pour qu’une traduction d’un phénomène de la parole 
puisse émerger à l’instrument de la façon efficace requise dans 
une musique descriptive (« à programme »). On remarque 
également que les degrés hauts sont atteints sur les « subdivisions 
fortes45 » du temps et les degrés bas sur les subdivisions faibles. 
Strauss ajoute donc une adéquation intensité/hauteur. En 
revanche, toutes les valeurs étant rythmiquement égales (des 
doubles croches), le compositeur ne considère pas comme Wolf 
que l’accent allemand doit être souligné par une longueur accrue. 
Les démarches de Wolf et de Strauss, semblent alors 
complémentaires. 
 
7. Conclusion 
L’intonationnisme de Wolf ne permet pas d’engendrer une 
musique spécifiquement allemande (et encore moins 
autrichienne) en ce qu’il ne traduit pas les intonations de 
l’allemand en particulier mais celle de toutes les langues 
accentuant la durée de la syllabe sur l’accent (comme l’italien 
l’espagnol ou l’anglais). Si Moussorgski ne traduit pas davantage 
une musique exclusivement russe (du point de vue intonatif), il 
invente du moins, par souci de respect de  l’intonation du russe au 
cours de la mise en musique de ce dernier, la juxtaposition de 
mesures à mètres différents, soit une technique qui deviendra 
fondamentale au siècle suivant. Le morave et le français 
permettent des traductions musicales plus spécifiques, le premier 
par son accentuation courte sur la première syllabe du mot, 
phénomène rare, le second simplement pour sa relative 
inaccentuation (relativement aux intonations d’autres langues 
européennes). Richard Strauss observe une démarche 
« intonationniste » intéressante. Outre qu’il propose une 
caractérisation de l’intonation allemande plus spécifique que celle 
de Wolf, celle-ci est instrumentale et non vocale. Or un chanteur 
astreint à décrire certaines inflexions de la parole ne paraîtra 
pourtant pas tant parler que chanter dans un mode archaïque. Ces 
inflexions exalteront bien mieux l’enfermement mélodique de la 
parole si elles sont appliquées à l’instrument. Car si l’auditeur a 
alors le choix de reconnaître dans de telles lignes instrumentales 
                                                 
45 Sur le temps lui-même et sur la troisième double croche. Les subdivisions faibles 
sont constituées, elles, de la seconde et la quatrième double croche. 
une parole ou une mélodie vocale archaïque, il pourra cette fois 
plus facilement entendre la première, plus générale (et dont la 
seconde est issue), le champ instrumental se situant à lointaine 
distance des deux. Strauss, et Janácek avec lui, préparent 
l’introduction, au XXe siècle, du modèle de la parole dans la 
musique instrumentales, cela non plus tant pour aboutir à des 
musiques nationales, mais au contraire pour s’octroyer 
l’universalité d’un phénomène fondamental de l’humain 
(l’intonation). Par ailleurs ce modèle permettra, au XXe siècle, de 
justifier le langage atonal. En effet, comme le pense Strauss, la 
parole, relativement à la musique tonale, semble musicalement 
chaotique (« atonale »), et pourtant éminemment affective, 
humaine. Des compositeurs comme Georges Aperghis, Pascal 
Dusapin ou György Kurtag utiliseront judicieusement, dans la 
seconde moitié du XXe siècle, ce truchement de la parole qui 
permet de réconcilier affect et modernité.  
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